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Zum Geleit

TIBIA, die lateinische Bezeichnung fiir ein
Holzblasinstrument allgemein, soll der Name
sein fiir das vorliegende neue Magazin, fiir ein
sozusagen interdisziplinires Forum fiir Holz-
bliser von den Block- und Querflotenspielern
iiber die Oboisten, Fagottisten, Klarinettisten
hin bis zu den Spielern der neuerdings so publik
gewordenen historischen Holzblasinstrumenre.
Es hat sich gezeigt, dafl der hier anzusprechende
Kreis aus Pidagogen, Berufsmusikern und vor
allem vielfiltigsten Amateuren so different nicht
mehr ist, seit zu Oboe und Fagott mehr auch
Nicht-Professionelle greifen und auf der ande-
ren Seite das urspriinglich so prototypische Laien-
instrument Blockflte zu einem beachtlichen Vir-
tuoseninstrument geworden ist, wobei das Ge-
meinsame auch dadurch betont wird, dafl viel
mehr Bliser als andere Musikanten dazu neigen,
mehrere Instrumente zu spielen bzw. zu blasen.

TIBIA will sich also zu einem gewissen Sam-
melpunke des Wissens und der Erfahrung ma-
chen, was Holzblasinstrumente und ihre Spiel-
weise angeht, und einer maglichst weitgehenden
Kommunikation zwischen verschiedensten Ge-
sprichspartnern dienen, wobei die Frage, wie weit
wir uns in unserem Fachgebiet in einem Mangel
an Theorie und Kommunikation befinden, da-
hingehend zu beantworten ist, da ein Mangel
an Theorie wohl weniger besteht, an Kommuni-
kation aber sicher, gemessen an der in den letz-
ten 10 Jahren so schnell gewachsenen Verbreitung
des ,Holzblasens, jedenfalls was den deutsch-

! The American Recorder, Recorder & Music Maga-
zine und neuerdings auch die hervorragend redigierte
Zeitschrift Early Music

Hermann Moeck

sprachigen Raum angeht. Gewissen amerikani-
schen und englischen Zeitschriften gegeniiber, die
einige dortige Gruppen miteinander verbinden!,
hat unser Konzept dariiber hinaus das Gebiet
des Holzblasens auf der einen Seite spezieller
und auf der anderen Seite gesamter zumThema.

Wenige Wochen nach der ersten Ankiindigung
von TIBIA im September letzten Jahres lagen
uns aufler vielen Bekundungen spontaner Zu-
stimmung bereits iiber 2000 Probeheftanforde-
rungen vor, was m. E. zeigt, dafl die Idee TIBIA
— trotz der oft unertriglichen Informations-
iiberfiitterung auf anderen Gebieten — einem
aktuellen Bediirfnis entspricht.

Was nun konkret soll der Inhalt dieses Maga-
zins sein? Jedes Heft wird drei bis vier groflere
Aufsitze haben aus den Gebieten Alte oder
Neue Musik, Auffiihrungspraxis und Interpre-
tation, Spieltechnik, Unterricht oder Instrumen-
tenkunde und -geschichte, dariiber hinaus ein
Interpreten- oder Komponistenportrit, Summa-
ries aus in Frage kommenden Aufsitzen in- und
auslindischer Zeitschriften, Berichte und Nach-
richten iiber Konzerte, Kurse, Wertbewerbe und
andere Veranstaltungen und alles Wichtige, was
an Hochschulen, Musikschulen, in Ensembles,
Verlagen und Werkstitten zum Thema auf dem
Erdball geschieht, wobei das allzu Professionelle
hinter dem Allgemeininteressierenden zuriick-
treten soll, auch in Hinsicht auf den groflen
Kreis von Liebhabern, dieLeser dieses Magazins
sein werden. Um diesen Nachrichtendienst haben
wir Korrespondenten in allen west- und einigen
osteuropiischen Lindern, in den USA, Canada,
Australien und — nicht zu vergessen — Japan
gebeten. Dariiber hinaus gilt das besondere
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Augenmerk natiirlich den Neuerscheinungen an
Noten, Biichern und Schallplatten. Erginzend
hierzu will sich TIBIA auch besonders Anfragen
aus dem Leserpublikum widmen in der eigens
dafiir einzurichtenden Sparte Leserforum. Mehr-
farbige Kunstreproduktionen werden dem Ma-
gazin als Extrabonbons beigegeben.

Um zu den verschiedenen Instrumenten zu
kommen: Die professionellen Rohrbliser ma-
chen fiir ihre so schénen Instrumente, deren Er-
lernen nach weitverbreiteter Ansicht noch als
unerreichbar schwer gilt, eigentlich viel zu wenig
Reklame. Immerhin ist es aber doch erstaunlich,
was sich in den letzten Jahren — ablesbar an
den Wettbewerben ,, Jugend musiziert“ — rohr-
bliserisch getan hat. Schon 1971 nahmen iiber
600 Oboer, Klarinettisten und Fagottisten daran
teil, und den ersten Preis in Fagott erhielt 1973
ein Elfjihriger. Wir hoffen, daff wir mit diesem
Magazin diese Tendenz weiterhin noch positiver
beeinflussen kénnen.

Hinsichtlich der Blodkfléte: Sie hat eine stiir-
mische Entwicklung seit Ende der zwanziger
Jahre hinter sich, wo man sich auf dieses histo-
rische Instrument im Zuge der lebensreforme-
rischen Absichten der Jugendbewegung und einer
ithr verwandten Pidagogik besann. Das hat die
Blockflote trotz sehr guter Ansitze mit einem
gewissen Fetischcharakter und dilettantischem
Anstrich belastet, obwohl Anfang der dreifliger
Jahre schon Gustav Scheck das mégliche hohe
Niveau absteckte. Ubrigens gab es 1931—33
auch schon eine Zeitschrift ,Der Blockfloten-
spiegel“, z. T. im Moeck Verlag erschienen.

Am Ende der jetzt bald fiinfzigjihrigen Ge-
schichte der ,neueren“ Blockflte sehe ich die
Entwicklung in den sechziger Jahren als beson-
ders prigend an, im Zusammenhang mit einer
neuen Generation von Spielern (u.a. Frans Briig-
gen und Hans-Martin Linde), von Instrumenten-
bauern (von Huene, Coolsma, Fehr und dessen
Nachfolger, Skowronek etc.) und von Pidago-
gen, die, teilweise schon ilter an Jahren, einen
besonders aufgeschlossenen Schiilerkeis gewan-
nen. Dabei ist dann ohne viel Aufhebens die
Blockflote auf breiter Ebene voll hochschulfihig
geworden, wihrend sie auf der anderen Seite in
den Musikschulen zum fast allgemeingebriuch-
lichen Anfangsinstrument fiir die Instrumental-
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ausbildung iiberhaupt geworden ist. Die Idee
Rudolf Schochs? war es, dafl mit der Blodkflste
als Anfangsinstrument weiterfiihrend das ganze
Instrumentarium vom Klavier bis zur Posaune
profitiert. Wieweit sich dieses modifiziert, bleibt
abzuwarten. Daf aber auch in Zukunft die Bli-
ser allgemein aus dem Reservoir der jungen und
ilteren Blodkflotenspieler kommen werden,
scheint mir gewif}.

Man mufl verschiedenes auch vor einem allge-
meiner verinderten Hintergrund sehen, so z. B.
im Zusammenhang mit der Neuen Musik, die
besonders nach 1960 mit ihren Promotoren
Stockhausen, Boulez, Nono, Ligeti und Pende-
recki lebhafte Diskussionen in Gang brachte.
Hier ist es das Verdienst von Michael Vetter?,
damals noch Gymnasiast in Miinster, die fiir
diese moderne Musik notwendigen erweiterten
Ausdrucksméglichkeiten der Blockflste, auch im
Zusammenhang mit Verstirker, entdeckt und
systematisch untersucht zu haben, analog zu
Gazzelonis Querfldten-Demonstrationen bei den
Darmstidter Ferienkursen fiir Neue Musik und
Lothar Fabers Oboenversuchen, aber mit m. E.
groflerem Erfolg, weil am tauglicheren Objekt.

Der allgemeiner verinderte Hintergrund zeich-
net sich ebenfalls dadurch aus, dafl u. a. auch die
Alte Musik eine nie gekannte Zuwendung und
Verbreitung auf Schallplatten, in Radio, Fern-
schen und Konzert erlebtr, wie dariiber hinaus
der Kreis der Zuhdrer von Musik iiberhaupt
grofler geworden ist, nicht nur der der Unter-
haltungsmusik. Und man mufl diesem erweiter-
ten Zuhdrerkreis z. T. ein gutes Mal von En-
gagement und Kritikfihigkeit bescheinigen.

Seit den sechziger Jahren findet auch Otto
Steinkopfs Programm ,Holzblasinstrumente der
Renaissance- und Barockzeit®, 1952 begonnen,
in Zusammenarbeit mit dem Moeck Verlag un-
erwartet groffe Resonanz. Zahlreiche Ensembles
entstehen, neben der schon gestandenen Cappella
Coloniensis als Vorreiter die New York Pro
Musica, das Studio der Frithen Musik, Miinchen,
die Capella Monacensis, die Joculatores Upsa-
lienses, Syntagma Musicum, Amsterdam, u. a.,

? Durch Blodkflétenunterricht zur Musik. Wilhelms-
haven 1964

3 11 flauto dolce ed acerbo. Ed. Moeck 4009



wobei zu bemerken ist, dafl die dazugehorigen
Lehrwochen und Festivals eine Internationalitit
haben, die rund um den Erdball von Japan nach
Amerika reicht.

Ich kann dieses Interesse an den alten In-
strumenten nicht in erster Linie als auf das Hi-
storische gerichtet sehen, sondern halte es zu-
mindest in gleichem Mafle fiir Interesse an neuen
bisher kaum oder nicht gehorten Klingen, wenn
auch nicht unbedingt parallel zu den Klangver-
suchen der Neuen Musik. Bei der Zuwendung zur
Alten Musik handelt es sich nicht iibergebiihr-
licher als vergleichsweise bei anderer Musik dar-
um, ,die Ausreise in das Irgendwo und Nirgend-
wo (der Geschichte) anzutreten, wenn sie nur die
langweilige Gegenwart verlifit“4, Es dreht sich
weniger um , Alte“ Musik als um Musik schlecht-
hin mit iiber ihre Entstehungszeit hinaus wie
auch immer ummantelter, im Kern doch giiltiger
Authentizitit und damit Akrualitit.

Ein anderer Aspekt des verinderten Hinter-
grundes ist die Ausweitung der Musikschulen.
Fritz Jode prigte in den zwanziger Jahren den
Begriff ,Musikschule fiir Jugend und Volk, ein
Gebot der Stunde“5, der leider von Anfang an
mit zuviel Auflermusikalischem belastet war, so
daf er erst in den sechziger Jahren auf breiterer
Ebene — zumal nach der reinigenden Wirkung
der Adornoschen Kritik® — eine brauchbare
Antithese zum Privatunterricht wurde. Das fillt
zeitlich in etwa zusammen mit dem Beginn der
Wettbewerbe , Jugend musiziert®, bei denen

* Eberhard Schulz, Die Zeituhr zuriickgestellt. FAZ
12.6.75

8 Wolfenbiittel 1924

% Theodor W. Adorno, Kritik des Musikanten, in:
Dissonanzen. Gottingen 1956

auch der Leistungsgedanke wieder zu seinem
Recht kam. Dafl es heute in der Bundesrepublik
fast 500 Musikschulen mit 450000 Schiilern gibt,
z.'T. liber die ganze Bandbreite der Orchester-
instrumente, ist, wenn auch sicherlich nach Mei-
nung der Initiatoren noch nicht ideal, so doch
vom Machbaren her eine Jahrhundertleistung
aus den sechziger Jahren, die mit Behutsamkeit
nach innen weiter gefestigt werden mufl.

Erfreulich bei allem ist eine sich herauskristal-
lisierende Neigung zur unideologischen Sachlich-
keit. Die Fronten hie Alte Musik, hie Neue
Musik und z. T. sogar hie Unterhaltungsmusik,
hie Ernste Musik existieren nicht mehr in dieser
Form. Dariiber hinaus ist auch der Austausch
internationaler geworden.

Bitte verdichtigen Sie mich beim Lesen dieser
von mir aufgezeigten Leitlinien nicht des Eupho-
rismus. Ich weifl natiirlich sehr wohl, dafl viele
Alltagswirklichkeiten und Zustinde durchaus
nicht so sind, doch — das wird mir jeder zu-
geben miissen, der mit den Dingen zu tun hat —
die erhohte Bereitschaft und die Gunst der Stun-
de liegen auf der Hand, dem Holzblasen einen
neuen zusitzlichen Schwung zu geben. Und hier
sieht unser neues Magazin TIBIA seine sinnvolle
Aufgabe gegeniiber einem zahlreichen kiinstle-
risch interessierten und kommunikationsfreudi-
gen Publikum, das in Zeitschriften mit iiberhand-
nehmenden Diskussionen iiber Curricula und
soziologische Aspekte zu kurz kommt.

Haben wir Phantasie zu glauben, mit unse-
rem Vorhaben die allgemeine und die besondere
Szene vielfiltig beleben zu kénnen. Und so
wiinsche ich unserem neuen Magazin einen guten
Start und gute Aufnahme bei Ihnen, lieber
Leser.



Zeitgenossische Musik
fur Blaser
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JURG BAUR *1918

Quintetto sereno. Musik fir fiinf Blaser

(Flote, Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)

EB 6318; Studienpartitur PB 3821

Skizzen fiir Bldserquintett

(Fiéte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott)

PB/OB 5034; Studienpartitur PB 4878

Tre studi per quattro. Drei Episoden fir Blockflotenquartett
EB 6689

BORIS MERSSON *1921
Musik fiir Blaserquintett op. 20
(Fl6te, Oboe, Klarinette [B], Fagott und Horn [F])
EB 6537

FRANK MICHAEL *1943

Nepenthes rajah op. 23

Parabel fir Flote, Altflote [G] und Klavier

EB 6824

Serenata piccola

fur Flote, Oboe, Klarinette [B], Fagott und Horn [F]
EB 6647

HERBERT NOBIS *1941

Fiinf Bagatellen fiir Blaserquintett
(Flote, Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)
EB 6730

FRIEDRICH VOSS *1930

Capriccioso fiir Solo-Flote und Blaserquartett
(Oboe, Klarinette [B], Horn [F], Fagott)
EB 6506

ROBERT WITTINGER *1945

concentrazioni. quartetto per fiati op. 7
(Flote, Oboe, Klarinette, Fagott)
EB 6844; Studienpartitur PB 4868

tensioni per fiati
(FI6te, Oboe, Klarinette, Fagott und Horn) op. 15
EB 6845
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Die erste Flotenschule des Barock?

Eine Exkursion des musikwissenschaftlichen
Seminars der Universitit Freiburg fiihrte durch
einen gliicklichen Zufall zur Wiederentdeckung
einer kleinen Handschrift in Venedigs Markus-
bibliothek *. Das Heft fiel aus einer Opernparti-
tur, in der es wahrscheinlich einige Jahre nach
seiner Inventarisierung verbracht und méglicher-
weise deswegen keine Beachtung gefunden hatte.
Dem freundlichen Hinweis der Prof. Dr. Budde
und Dr. Eggebrecht folgend fand ich eine Block-
flotenschule aus der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts vor. Sie verdient einmal wegen ihres
Alters Interesse und zum anderen wegen man-
cher Einzelheiten, die geeignet sind, unser Bild
von Fléte und Flotenspiel in dieser Zeit zu ver-
vollstindigen.

Das Heftchen trigt den Titel ,TUTTO IL
BISOGNEVOLE / per / Sonar il Flauto da 8 /
fori con / Pratica et Orecchia / 1630%, zu deutsch
etwa ,Alles Notwendige, um die Flote mit
8 Lochern mit Fertigkeit und Gehér zu spielen®.
Es besteht aus 12 fadengehefteten Quartbogen in
einem einfachen Umschlag. Von den 24 Blittern
sind 20 beidseitig beschrieben, ein weiteres trigt
den Titel. Der Autor der Schrift ist uns nicht be-
kannt. Er wird auch schwer zu identifizieren

! Signatur: Mss. Ital. Cl. IV. No. 486
Fiir freundliche Unterstiitzung bei der Ubersetzung
bin ich Herrn Dr. Hartmut Kohler, Roman. Seminar
der Universitit Freiburg, und Frau Dr. Brigitte Fer-
raresi, Mailand, zu Dank verpflichtet.

? Unnd ein solch gantz Stimmwerck kan aufl Vene-
dig umb 80, Thaler ohngefehr heraufl gebracht wer-
den.® (M. Praetorius, Syntagma Musicum II, 1619.
Faks. Kassel 1958)

Nikolaus Delius

sein, da z. B. nicht gesichert ist, dafl das Manu-
skript autograph ist. Vergleiche von Schrift, Pa-
pier und ihnlichen Charakteristika mit Musik-
handschriften der Zeit haben am Fundort bisher
noch zu keinem Hinweis fithren konnen. Sicher
ist jedoch, dafl die Datierung vom Schreiber
selbst vorgenommen ist und dafl der Text schon
aus sprachlichen Griinden nach Venedig gehort.
Das Manuskript befand sich in der Sammlung
Giov. Rossi zwischen rechts- und theaterge-
schichtlichen Schriften und gelangte mit dieser
Sammlung in die Markusbibliothek.

Die historische Stellung unseres Traktars be-
stimmt sich selbstverstindlich aus seiner Ent-
stehungszeit und der dieser Zeit entsprechenden
musikalischen Umgebung. Wir wissen, dafl Ve-
nedigs Musikleben in hoher Bliite stand, dafl
Namen wie Willaert, Merulo, Gabrieli, endlich
Monteverdi mit der Musik an der Basilika von
San Marco eng verkniipft sind, aber weit dar-
iiber hinaus wirkten, dafl die Musiker der Ca-
pella der Basilika grofle Teile der Musikausiibung
in der Stadt bestritten, daf schlieflich auch die
Kunst des Flotenspiels in hoher Bliite gestanden
haben mufl (Ganassi) ebenso wie die des Instru-
mentenbaus?, bis gerade das Jahr 1630 durch
den Ausbruch der Pest weite Teile auch des kul-
turellen Lebens fast villig zum Erliegen brachte.
Erst die Eroffnung der Oper 1637 vermochte die
Musik in der Stadt wieder auf einen der vene-
zianischen Vergangenheit vergleichbaren Stand
zu bringen. Die Wende vom 16, zum 17. Jahr-
hundert ist zudem die Zeit eines entscheidenden
Stilwandels, der sich auch in dem verhiltnis-
miflig engen Rahmen des hier zu beschreibenden
Manuskripts widerspiegelt.



Dieser Rahmen ist schon von der Zwedkbe-
stimmung der Schrift gesetzt: Flétenschule, und
zwar ausschlieflich. Eine vergleichende (und da-
mit auch einordnende) Betrachtung ist daher
sinnvoll nur in bezug auf Schriften, die uns zum
gleichen Zweck iiberliefert sind. Lehrwerke aus
der Zeit vor 1630, wie z.B. Virdung oder Agri-
cola, konnen wir aufler acht lassen, weil sie nicht
eigentlich Flotenschulen sind und sich, soweit sie
die Flote betreffen, in der Regel auf Instrumen-
tenbeschreibung, Grifftabelle und bestenfalls
wenige allgemeine Anweisungen beschrinken.
Die einzige Ausnahme hiervon macht die ,,Fon-
tegara“ von Ganassi (1535)% Nach 1630 aber
ist uns als frithestes Werk speziell fiir Blockflste
erst Hudgebut bekannt*.

Zwischen Ganassi und unserem unbekannten
Autor liegt fast ein Jahrhundert Musikanschau-
ung und -iibung. Die ,Schule des kunstvollen
Flotenspiels“, wie die ,Fontegara® in deutscher
Ubersetzung treffend genannt ist, wendet sich in
gelehrter Art an den gebildeten Musiker, viel-
leicht auch noch an den gebildeten Liebhaber.
Das ganze Werk ist so angelegt, dafl es nicht fiir
jedermann geschrieben sein kann. , Tutto Il Bi-
sognevole® dagegen ist nicht mehr als eine fiir
jeden brauchbare ,Handleitung® und leitet da-
mit die Reihe der zahlreichen Unterweisungen
im Flotenspiel ein, die mit der aufkommenden
biirgerlichen Musikbewegung des 17. Jahrhun-
derts entstanden. Im Zusammenhang damit ist
auffallend, wie sich der offensichtlich angespro-
chene Personenkreis dndert. G. v.Blandkenburgh
schreibt 1654 seine Flotenschule ausdriicklich
#fiir Liebhaber®, der schon zitierte Hudgebut
nennt sein Werk 1679 ,Vade Mecum for Lovers
of Music“. Thnen folgen im letzten Viertel des
Jahrhunderts die ,Delightful® oder ,Pleasant
Companions®, ,Delights®, , Flute Masters“ etc.,
fiir den biirgerlichen Liebhaber, den ,gentle-
man®, angelegte Sammlungen von ,favorite
songs“ zum Lernen und Spielen. Besonders in
London wurden so viele derartige Sammlungen
gedruckt (und wohl auch verkauft), daf man
daraus nur auf eine Art ,musikalischer Jugend-
bewegung® schlieflen kann.

Im gleichen Zuge indert sich der Anspruch an
den Benutzer der Lehrwerke. Kapitel 1 bei Ga-
nassi erliutert die Aufgabe der Fléte. Wihrend

6

sich hier noch das Kunstverstindnis der Renais-
sance in der Forderung nach Abbildung der
Natur als Wesentliches niederschligt, gibt es spi-
ter solche grundsitzlichen Erwigungen in der-
artig fast programmatischer Vornanstellung
vorerst nicht mehr. Ein hohes kiinstlerisches Be-
wulltsein, wie es auch Meister der bildenden
Kiinste in der Renaissance geiuflert haben, prigt
Ganassis Werk. Die Kunst der Diminution
nimmt den grofiten Teil dieses Werkes ein, je-
doch findet man bei ihm nicht ein einziges Mu-
sikbeispiel in Form eines vollstindigen Stiickes.
Wir sehen aber nach allen Regeln der Kunst ent-
wickelte Notenbeispiele in unendlicher Fiille fiir
jegliche Art des Diminuierens aufgefiihrt. Diese
Beispiele nehmen allein zwei Drittel des Ge-
samtumfangs ein. Nur 6 von 89 Seiten (an der
deutschen Neuausgabe gemessen) dienen ,ele-
mentaren® Erklirungen und Grifftabellen, die
davon allein 3 Seiten beanspruchen. Auch dieser
Teil bleibt dabei nicht hinter dem kiinstlerischen
Anspruch des Gesamten zuriick. Weiter unten
eingefiigte Texte erldutern z. B. Verzierungen,
so etwas wie allgemeine Musiklehre kommt je-
doch nicht vor. Entsprechende Kenntnisse, ,Bil-
dung® werden vorausgesetzt.

Diese wenigen Charakteristika der ,Fonte-
gara“lassen den Unterschied zu der fast 100 Jah-
re jiingeren Handschrift schon deutlich erkennen.
In ihr wird nichts vorausgesetzt an musikali-
schen Vorkenntnissen, sie ist ein Unterrichts-
werk, das ausgesprochen auf den Laien bezogen
ist, von dem bestenfalls erwartet wird, dafl er
etwas singt oder wenigstens die stadtbekannten
Melodien kennt. Gerade diese Tatsache aber und
in Verbindung damit das Eingehen auf alle
offenbar zeitlosen Schwichen eines Anfingers
machen die anonyme Schrift liebenswert.

Die kleine Schule besteht aus acht Abschnit-
ten, die nach praktischen Gesichtspunkten pro-
gressiv angeordnet sind. Thr Inhalt liflt sich in

3 Sylvestro Ganassi, Opera intitulata la Fontegara.
Venedig 1535. Deutsche Ausgabe v. H. Peter, Berlin
1956

4 John Hudgebut, A Vade Mecum for the Lovers of
Music, Shewing the Excellency of the Rechorder ...
London 1679. (Nach Th. E. Warner, An annotated
Bibliography of Woodwind Instruction Books, 1600
—1830. Detroit 1967)



folgenden Stichworten umreifien: Beschreibung
des Instruments und der Haltung — Atem —
Tone und Griffe — Notenschrift, Taktarten,
Spieliibbung mit Verzierung — Rhythmik, Tril-
ler — Tonarten und Schliissel — Transposition.
Etwa 15 Seiten des Textes beziehen sich auf
theoretische Grundkenntnisse (z.B.Notenschrift)
und nehmen damit knapp die Hilfte des Um-
fangs ein. Die betreffenden Teile bleiben jedoch
immer in den Zusammenhang des Lehrgangs ein-
gebunden.
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Abb. 1

Interessant ist fiir uns schon der erste Ab-
schnitt mit der Beschreibung des Instruments.
Der einleitende Satz enthilt erst einmal eine Be-
schwerde iiber die Ungenauigkeit beziiglich der
Lage und Grofle der Tonldcher bei den meisten
Floten (,So bekannt dieses Instrument auch ist,
so unbekannt ist doch sein Bau ...“). Weiter
wird dann beschrieben, dafl ,gegenwirtig® Flo-
ten mit 8 Lochern im Gebrauch seien, die man
einfach als ,Flauto“ bezeichne. Dieser Flauto
wird eingehend beschrieben und durch eine sehr
hiibsche Zeichnung illustriert (Abb. 1). Wir le-
sen von einem dreiteiligen Instrument, bestehend
aus Kopf, Mittelstiick und Fufl. Letzterer ent-
hilt ein Loch. Wenn auch véllig offen ist, auf
wessen Anregung diese Dreiteilung zuriickgehen
mag, so haben wir doch hier den Nachweis, dafl
die Venezianer zu dieser Zeit bereits solche Fl5-
ten gebaut haben. Praetorius, der Venedig als

% Vgl. D. Degen, Zur Geschichte der Blodkfléte in den
germanischen Lindern, Kassel 1939

Bezugsquelle fiir Fléten nennt (s. 0.), sagt nichts
iiber eine solche Teilung. Vielmehr beschreibt er
die Moglichkeit des Trennens von Kopfstiick
und Korpus zum Stimmen der bis dahin eintei-
ligen Instrumente als seine eigene Idee. Keines-
falls aber ist die Dreiteiligkeit eine Verbesse-
rung aus dem spiteren 17. Jahrhundert, wie
aufgrund bisher bekannter Quellen wohl ange-
nommen werden mufite5, Die hier gezeichnete
Flote weist im iibrigen am oberen Ende des
Mittelstiicks einen ,barocken® Wulst auf, der in
dieser Form keine konstruktive Funktion haben
kann (vgl. Degen) und sein Gegenstiick am Ende
des Fufles hat. Die auf dem Papier noch sicht-
bare Bleistiftvorzeichnung 1ift erkennen, dafl
dort der Fufl kleiner ausgefallen war, wihrend
das Rohr, wie in der Ausfithrung mit der Feder,
zylindrisch gezeichnet ist.

Wie auch aus der Abbildung ersichtlich, wer-
den Finger und Lécher einander zugeordnet.
Der Text erliutert dazu kurz die Funktion des
» Verinderns“ (der Rohrlinge und damit Ton-
hihe). Beziiglich der Haltung wird gesagt, dafl
man sich ,zum Schlieflen dieser genannten (obe-
ren) Lécher gewdhnlich immer der linken Hand
bedient®; man konne natiirlich auch mit der
rechten Hand oben greifen. (Das Titelbild bei
Ganassi stellt bekanntlich auch beide Moglich-
keiten dar, jedoch wird im Text dariiber nichts
gesagt.)

Es ist folgerichtig, daf der nichste kurze Ab-
schnitt vom Atem handelt, nicht im engen Sinn,
sondern natiirlich in bezug auf das Blasen und
die Tonerzeugung. Ganassi bezog sich im ent-
sprechenden Kapitel auf die ,menschliche Stim-
me als Lehrmeisterin® und fordert einen Atem
von mittlerer Stirke, um dem wechselnden Aus-
druck entsprechend an- und abschwellen zu kin-
nen. Einen dhnlichen Grundsatz finden wir 1630:
Man mufl ,natiirlich und bequem® in die Flote
blasen, dem Sprechen vergleichbar. (Nur in be-
zug auf Abgabe der Luft, nicht etwa in Hinsicht
auf Artikulation!) Aber: ... dies soll immer
beibehalten werden in der gleichen Intensitit.“
Dieser Satz mag irritieren. Er wird verstind-
licher aus dem Folgenden. Es geht in erster Linie
darum, dem Schiiler klarzumachen, daf es grund-
satzlich falsch sei, durch die Stirke des Atems
die Tonhthe verindern zu wollen (nicht im

7



Sinne von Intonation). Also Gleichmaf zur Er-
reichung eines gut gefiihrten Atems, da sonst der
Ton oktaviere oder ,falsch oder stumpf, aber
niemals gut“ werde. Den Grund fiir schlechte
Ansprache solle der Schiiler im iibrigen bei un-
geniigendem Verschliefen der Locher durch die
Finger oder falscher Atemintensitit suchen und
nicht etwa bei der Unvollkommenheit der Fléte.

Der nichste Abschnitt erklirt die Griffe und
die Grifftabelle (Abb. 2). Dabei wird fiir Halb-
deckung gerade des Daumenlochs die bei uns als
»Kneipen“ bekannte Methode empfohlen. Die
Tone sind mit Hilfe der zugehorigen Buchstaben
zuerst einmal als ,Positionen“ (,positure di
mano*, Griffe) sorgfiltig zu lernen und zu iiben
(»bereit zu haben“). Spiter wird auch erklirt,
dafl zur vollstindigen Bezeichnung des Tones die
Solmisationssilben hinzugefiigt werden miissen,
also zum Buchstaben (Position) G gehort der
Ton G, sol re ut. (Hotteterre verwendet in
»L’Art de Préluder® noch das gleiche Prinzip.)
Wie aus der Tabelle ersichtlich, handelt es sich
hier um eine f'-Flote. Als gebriuchlicher Umfang
wird die Scala von f!' bis e angesehen. ,Ge-
wohnlich bedient man sich auf der Flote dieser
beiden Oktaven, weil die Noten oben, die noch
hoher sind, sehr selten vorzukommen pflegen...“
Der von Ganassi als normal angegebene Umfang
von 13 Ténen wird hier also um eine Stufe er-
weitert, zusitzlich werden die Téne bis g* auf-
gefithrt. Das entspricht etwa noch Ganassi, der
Kennern noch ein oder zwei Tone , iiber normal*®
zugesteht. (Nur er selbst fand noch sieben wei-
tere hohe Tone.) Fiir unsere Schule hier ist aber
zu bedenken, daf} zwei Oktaven auch fiir den
Spieler mit geringen Anspriichen als Regel gel-
ten. Sehen wir die Tabelle genauer an, so stellen
wir fest, dafl hier mit geringfiigigen Abweichun-
gen die Griffe angegeben werden, die Hotteterre
in seinen , Principes® % verwendet. Diese Abwei-
chungen sind offensichtlich durch leichte Intona-
tionsunterschiede der jeweiligen Instrumente be-
griindet, denn sie betreffen bei fiinf Ténen nur
das letzte offene Loch und es®. Wie bei Hotte-
terre wird auch der 4. Finger der rechten Hand
in der oberen Hilfte der ersten Okrave als
»Stiitzfinger® verwender (vgl. Giesbert?). Inter-
essant ist auflerdem, daf in der ,natiirlichen
Leiter® (linke Spalte) h' bzw. h* verwendet
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wird, B sich jedoch in der ,alterierten Leiter®
befindet. Von den Tonen der letzteren heifit es
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Abb. 2

tibrigens, kimen B und Es sowie Fis und Cis in
beiden Oktaven ofter vor, ,wihrend die ande-
ren nicht vorkommen, aufler sehr selten in den
Sonaten®. Danach ist es iiblich gewesen, Tinze,
Lieder und ihnliche Gebrauchsmusik wenigstens
in Tonarten mit diesen Vorzeichen zu spielen.
Auch der Anfinger mufl sie ,mit Schnelligkeit®
konnen, wihrend ,Sonaten® fiir ihn wohl noch
auflerhalb des Erreichbaren lagen. Daf} ,,Sonate®
hier nicht als Formbegriff zu verstehen ist, son-
dern einfach ein Instrumentalstiick schlechthin
meint, mufl wohl auch fiir den weiteren Zusam-
menhang nicht besonders betont werden.

Wir tibergehen aus diesem und dem folgenden
Kapitel die ausfiihrlichen Erklirungen der Inter-
valle, ihrer Verinderung durch Vorzeichen und
Erliuterungen zur Notenschrift. Erwihnt sei
lediglich, dafl der G-Schliissel auf der zweiten

% J. Hotteterre, Principes de la Flute . . ., Amsterdam
1728. Deutsch von H. J. Hellwig, Kassel 1941

7 H. J. Giesbert, Schule fiir die Altblockfléte, Mainz
1937



Linie als der fiir die Flote iibliche bezeichnet
wird. Der Schiiler wird hier im iibrigen noch
angehalten, auch beim Uben nach Noten auf je-
den Fall nur auf die TonhShen zu achten, um
lesend und greifend die Tone erst einmal schnell
zu finden. Die ersten Ubungen sind daher in
ganzen Werten notiert. Es liegt im Sinne der
Forderung des vorerst technischen ,Begreifens,
da diese Ubungen Intervalliibungen sind
(Abb. 3).

Erst dann folgen kleine Tanzsitze. ,Ich habe
es mir also gut iiberlegt, die unten geschriebenen
Tinze aufzusetzen, die gegenwiirtig sehr ge-
briuchlich sind und deren gut bekannte Melodie
man im Kopf hat.“ Das ist nicht anders als die
Verwendung allbekannter Lieder in heutigen
Anfingerschulen. Dabei wird hier sehr bewuft
ausgesprochen, dafl die Bekanntheit der Melodie
dazu verhelfen soll, sie ,zu finden®. Auch soll
unbedingt erst langsam gespielt werden, weil
man ,erst dann frei genug ist, schneller und im
richtigen, iblichen Tempo spielen zu kdnnen.

L4

Man sei aber eingedenk, dafl der Fehler der An-
finger immer ist, zu schnell spielen zu wollen...*
Das erste Ubungsstiick in der Schule ist die
Bourrée, deren erste Hilfte hier zitiert ist (Bsp.
1). Das Stiick wird noch zweimal wiederholt,
jeweils in etwas verzierterer Form. Wichtig ist,
die unverzierte Melodie gut zu konnen.

Die Viertelnoten des ersten Beispiels werden
vorerst unpritentios als ,immer gleichlang ge-
haltene Noten® gespielt, Taktstriche werden bei-
liufig als Anhaltspunkte ,fiir die Schlige der
Hand“ — also im tactus-Sinn — erklirt. Zu-
gleich mit den ersten kleinen Verinderungen
wird das Spiel der Achtelnoten geiibt (Bsp. 2).
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Auch das folgende Stiick, ein Menuett, hat
nach dem gleichen Prinzip drei Fassungen (Bsp.
3, 4, 5). Sie seien hier vollstindig vorgestellr,
um zu zeigen, wie der Schiiler auf einfache Art
im Spiel das Auszieren lernen soll. Wenn auch
diese Art nicht vergleichbar ist mit der hoch-
stilisierten Kunst der Diminution bei Ganassi,
so mufl doch festgehalten werden, dafl Verzie-
rung tiiberhaupt untrennbarer Bestandteil des
Spielens war — und zwar von Anfang an.

Das nichste Beispiel (Bsp. 6) ist wichtig als
Hinweis auf die Praxis. Im Text heifdt es dazu:
»Im folgenden beachte man, dafl dort am Schlufl
Noten stehen, deren Griff nicht in der Tabelle




ist; in einem solchen Fall aber kann man ohne
weitere Bedenken diese (Noten) acht Téne ho-
her spielen . .. wenn der Ton F fiir die Fl6te zu
unbequem ist, kann man ihn in der hohen Ok-
tave spielen.“ Diese Anweisung mag fiir man-
chen zuerst befremdlich klingen. Sie mufl aber
auch in Zusammenhang gebracht werden mit
dem Schluf des Kapitels, wo alle ,Notenzei-
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chen® angefiihrt werden, die im Violinschliissel
vorkommen konnen, d. h. hier fiir die Tone g
bis e%. Ein Teil dieser Tone wire auf der Flote
ohne Oktavversetzung nicht realisierbar. Wich-
tig aber fiir den Spieler (Schiiler!) ist doch die
Moglichkeit, z. B. einen Tanz oder ,Schlager®
auf jeden Fall auf der Flite blasen zu konnen.
Sollte iibrigens der Anfinger solch ein Stiickchen
nach Noten noch nicht so recht zusammenbrin-
gen, so wird ihm als gute Hilfe empfohlen, ,sich
den Tanz von einem, der es versteht, vorspielen
zu lassen® und dann geduldig zu {iben! Der Weg
fiihrt also ganz eindeutig iiber Horen und Nach-
ahmung anstatt iiber den Intellekt. Daher auch
erst am Schlufl dieses Abschnitts der Satz
wschlieflich kann man, um das (die richtige Me-
lodie finden) zu erleichtern, die folgenden Re-
geln beachten®.

Das Stadium elementarer Spielpraxis ist hier
sozusagen beendet, und ,die folgenden Regeln®
sind eine eingehende Erklirung der Notenwerte
(von Semibrevis © bis Semicroma J} ) ein-
schlieflich punktierter Noten. Auch der Triller
wird hier kurz abgehandelt. Dazu heifit es: ,,Ge-
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wohnlich werden die Triller zur Verzierung der
Sonate gemacht und bei den punktierten Noten
angebracht, wenn man danach auf eine andere
Note absteigt (Note bedeutet hier eher Ton).
D. h., nachdem die Note in gewohnter Weise
ausgehalten wurde, macht man auf dem Punkt
den Triller. Man findet manchmal das Zeichen +
dariiber, wie hier zu sehen ...“ (Bsp.7). , Eigent-
lich miiffite ich hier zu allen Griffen der natiir-
lichen Tonleiter hersetzen, mit welchem Finger
man den Triller machen kann, aber ich unter-
lasse das. Es ist keine bemerkenswerte Sache, da
jeder dies ganz natiirlich von selbst lernt.”
Demnach ist nun ein schon gehobeneres Sta-
dium der Kenntnis erreicht, auf dem weitliufige
technische Unterweisung entfallen kann. Dafiir
wird in einem neuen Abschnitt auf Tonarten
und thre Vorzeichen eingegangen. Aus techni-
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schen Griinden sind die wichtigsten Halbtdne
mit Griffen ja schon anfangs erklirt worden.
Jetzt werden die verschiedenen Vorzeichnungen,
die am Anfang des Liniensystems stehen, be-
greiflich gemache als stindige Verinderung be-
stimmter Tone. Der Begriff Tonart erscheint
dabei allerdings nicht, vielmehr wird eine Defi-
nition im Sinne des Transponierens gebraucht,
wenn es heiflt ,,. . . was gemeinhin eine aus threm
natiirlichen Ton iibertragene Sonate heifit .. .“.
Die Tonarten reichen hier biszu 3 4 und 3 b .
Das ist zwar mehr als das, was anfangs als {ib-
lich bezeichnet wurde, die Vertrautheit mit die-
sen Tonarten wird aber jetzt verlangt. Das be-
deutet entsprechend der damals iiblichen Nota-
tionsweise z. B. auch f-Moll!

Zu dem, ,,was notwendig ist, um die Flote mit
Fertigkeit und Gehér zu spielen®, gehorte auch



— so wortlich — ,wie man jeden Gesang spielt,
obwohl er nicht in dem der Flote zugehirigen
Schliissel, nimlich in G, sol re ut auf der zweiten
Linie geschrieben ist“. Dies Zitat ist die Uber-
schrift des vorletzten Kapitels. Der Grund fiir
die Verwendung anderer Schliissel ist, dafl
»viele Stiicke zur Bequemlichkeit der Singer
oder Spieler, deren Instrument entsprechend, in
anderen Schliisseln geschrieben® sind. Alle diese
Schliissel werden daher erklirt, auch der G-
Schliissel auf der ersten Linie, ,welchen man
alla francese nennt“, der aber selten vorkommt.
»Will nun der Spieler, der die Griffe (Tone) be-
herrscht, eine beliebige Canzone aus einem an-
deren Schliissel spielen, kann er das auf mehrere
Arten tun.“ Von den drei Moglichkeiten, die
vorgeschlagen werden, konnen wir die erste nur
mit Schmunzeln quittieren: ,Erstens kann man
die betreffenden Canzonen vom Kopisten in den
G-Schliissel auf der zweiten Linie iibertragen
lassen . ..“ Der Autor selbst ist aber von diesem
Wege auch nicht sehr iiberzeugt, denn die damit
verbundene Transposition kann unter Umstin-
den viele Oktavversetzungen notwendig ma-
chen, was die Schonheit des Stiickes zerstéren,
allerdings auch mal verbessern kann. Ein an-
derer Weg wiire, alle Schliissel lesen und spielen
zu lernen, ,aber diese Art wird fiir einen An-
finger schwer zu erlernen sein, denn er verwirrt
eine Lesart mit der anderen, so dafl er schlieflich
keine kann®. Trotzdem werden in allen Schliis-
seln Scalen gezeigt, in denen der tiefste Ton der
Flote gekennzeichnet ist. So ist es mdglich, so-
fort zu erkennen, welcher Schliissel fiir die Flote
~bequem® ist.

Der letzte Vorschlag endlich wird als die ele-
ganteste Moglichkeit zur Losung des Problems
beschrieben, als ,die leichteste Art fiir den An-
finger“. Hierbei kann er nimlich mit Hilfe
einer Tabelle ablesen, in welche Tonart er trans-
ponieren mufl, damit er aus dem Violinschliissel
lesen kann, ohne das Notenbild zu verschieben.
Er mufl lediglich die Vorzeichnung indern (Abb.
4). Der Gebrauch der Tabelle ist nach allen
Seiten hin erliutert, so dafl auf keinen Fall Mifi-
verstindnisse auftreten konnen. Als Praktiker
warnt der Autor iibrigens in diesem Zusammen-
hang vor Fehlern bei Vorzeichnungen im Noten-
text: ... alles spricht dafiir, dafl diese Noten

verindert werden wie die Vorzeichen gerade
kommen und nicht, wie sie sein miissen. Das
kommt von der geringen Aufmerksamkeit der
Komponisten oder ist ein Fehler der Kopisten,
die alles dem Ohr des Spielers, den sie fiir einen
Praktiker halten, iiberlassen.*
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So vorbereitet, kann der Schiiler nun auch mit
anderen zusammenspielen. Der letzte Abschnirtt
des Trakrats gilt daher dem Einstimmen. Dabei
soll davon ausgegangen werden, dafl die Ton-
hohe der Flote unverinderlich ist, und es ist
»nicht moglich, den Ton zu verindern, um sie
mit anderen Instrumenten, die im Ton unter-
schiedlich sind, einzustimmen; sondern es gehort
sich, dafl die anderen Instrumente sich auf sie
einstimmen, d. h. man spielt auf der Fléte den
Ton D und die anderen Instrumente miissen
ihre D-Saite stimmen, damit sie auf demselben
Ton sei, nimlich unisono mit der Flote; denn so
zusammenklingend (iibereinstimmend) werden
sie in allem tibereinstimmen®. Wenn auch ,einige
behaupten®, daf man durch Ausziehen der Flote
an Kopf und Fuf} den Ton verindern, also
stimmen kénne, so hat doch der Autor offen-
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kundig wenig Vertrauen in eine solche Methode,
wenngleich ,im Zusammenhang dabei das Ohr
zufriedengestellt zu werden scheint®.

Mit diesen letzten Ratschligen ist der Schiiler
entlassen. Was ihm auf den Weg gegeben wurde,
haben wir in groben Ziigen verfolgt. Deutlich
lieR sich erkennen, dafl diese Schule in ihrem
ganzen Aufbau und Inhalt eine grundverschie-
dene Zielsetzung hat von dem Werk Ganassis.
Wenn auch der Gegenstand der Schulen in ein-
zelnen Punkten natiirlich verhiltnismifige
Ubereinstimmung erfordert, so bleibt eine Ver-
schiedenheit des Inhalts, die nicht nur zeit- und
stilbedingt ist. Es ist bedauerlich, dafl in unserer
Handschrift jedes Wort iiber Artikulation fehlr.
Das mag mit daran liegen, daff diese Anleitung
vielleicht nicht unbedingt zum Selbstunterricht
bestimmt war. Trotzdem wird jeder diesen wich-
tigen Teil einer Spielanleitung fiir ein Blasinstru-
ment vermissen. Gerade in diesem Punkt wire
auch eine Gegeniiberstellung mit den Vorstellun-
gen Ganassis sicher interessant gewesen. Wir
konnen somit nur annehmen, daf die Vielfiltig-
keit der Kunst des Flotenspiels, wie sie die
Fontegara aus der Renaissance {iberliefert,
100 Jahre spiter auch in der Artikulation be-
reits einer Verarmung Platz gemacht hat. Solch
ein Mangel kann nun allerdings nicht dem un-
bekannten Autor angelastet werden. Auch er
war ein Kind seiner Zeit, und viele Stellen in

12

seiner Schrift lassen klar erkennen, dafl er sich
bemiiht hat, ,modern® zu sein. Sogar aus sprach-
lichen Einzelheiten geht das hervor, ,gegen-
wirtig® ist bei ihm ein hiufiger Ausdruck. Es
gibt bis zu Quantz keine Flotenschule, die so
zahlreiche pidagogische Hinweise gibt, wenn
auch nur in Ansitzen und kurzen Bemerkungen.
In dieser Hinsicht ist das Traktat wirklich eine
Schule, die manches vorausnimmt, was uns erst
viel spiter wieder begegnet.

In bezug auf das Instrument aber haben wir
hier die erste Schule fiir eine f-Flote vor uns.
Mir ist jedenfalls kein Dokument vor dieser
Zeit bekannt, welches die Blodkfléte in dieser
Stimmlage so ausfiihrlich belegt. Es miifite mog-
lich sein, noch weitere Traktate aufzufinden wie
dieses venezianische, dessen Verdffentlichung
vielleicht nur durch die grofle Pest verhindert
wurde. Alle bisher bekannten Flotenschulen des
17. Jahrhunderts stammen aus England, nur
Blanckenburgh aus Holland. Die Lehre des Fls-
tenspiels kann im italienischen Raum in dieser
Zeit nicht tot gewesen sein. (Die erste gedruckte
italienische Flotenschule nach Ganassi erschien
1770 und ist eigentlich nicht einmal eine solche®.)
Eine grofle Liicke bleibt noch zu schlieflen.

8 V.Peneraj, Principj di Musica ..., Venedig ca. 1770.
(Nach Warner, a.2.0.)



Boehm-System-Fagotte im 19. Jahrhundert

Karl Ventzke

Der geschichtliche Weg der Holzblasinstrumente ist gezeichnet durch zwei
geniale Einfille. Erstens: Mit Hilfe einer bestimmten, z. T. unregelmifigen
konischen Innenbobrung den Tonumfang zu erweitern und die Stimmung
gewisser Tone, besonders der iiberblasenden, auszugleichen. Hierbei konnte
die Lage der Grifflécher noch weitgehend nach der Bequemlichkeit gewahlt
werden. Dieses Prinzip bat seinen Ausgang genommen vom Kreis der Musi-
ker am franzésischen Hofe nach 1650 (besonders von den Hotteterres) und
ist uniibertrefflich gelungen in der barocken Blockflote. Zweitens: Mit Hilfe
von Klappen die Grifflicher an akustisch ,richtige® Stellen zu legen und so
grof zu machen, daf ein optimales Tonvolumen entsteht und ein méglichst
reiner und gleicher Obertongehalt aller Téne der Skala — uniibertrefflich
gelungen in Boebms Querflote. Dieses Boehm-System aber fand, auf das Fa-
gott iibertragen, wenig Liebhaber, offenbar auch, weil es den Charakter des
Fagotts allzusebr verdnderte. — Die Redaktion dankt Karl Ventzke fiir seine
kleine Studie in diesem Zusammenhang. Ausfiihrlicher hat er Boehms Prin-

zipien in seinem Buch ,Boebm-Oboen® bebandelt.

Angesichts des weltweiten Erfolges der Boehm-
flote und der international zunehmenden Ver-
breitung der Klarinette nach dem Bochm-System
ist die Frage nach einer gleich vorteilhaften An-
wendung Boehmscher Konstruktionsprinzipien
auf Fagotte durchaus berechtigt. Schliefilich er-
hob Boehm selbst den Anspruch, da8 sein System
mutatis mutandis der Verbesserung aller Blas-
instrumente mit Seitenldchern und Klappen die-
nen wiirde. — In der Praxis haben die Bemiihun-
gen im vorigen Jahrhundert, aus dem System
der Boehmflote auch Nutzen fiir das Fagott zu
ziehen, allerdings keinen durchgreifenden Erfolg
gehabt, obwohl Boehms Gestaltungsgrundsitze
durchaus gute Voraussetzungen dafiir boten.

Der folgende Beitrag zur Geschichte der An-
wendung des Boehm-Systems im Fagottbau be-
schrinke sich auf die Auswertung Gberlieferter

Texte. Eine weitergehende Forschungsarbeit von
woméglich héherem Erkenntniswert fiir den
ausiibenden Musiker kann hier nur angeregt
werden: die Untersuchung und Benutzung der
erhaltenen Prototyp-Fagotte aus der Pionierzeit
des Boehm-Systems.

Historische Informationen zu unserem Thema
bieten die folgenden Quellen (sie werden kiinftig
zitiert mit Aufnahme-Nummer und ggf. Seiten-
zahlangabe):

1 (Anonym): Theobald Bohm und seine Flite. In:
Neue Zeitschrift fiir Musik. Leipzig 1850.
S.181f.

2 N. Bessaraboff: Ancient European Musical Instry-
ments ... in Museum of Fine Arts, Boston.
Harvard 1941

3 R.Bragard/F.de Hen: Musikinstrumente aus zwei
Jahrtausenden. Folge VIII—IX: Romantik
und Impressionismus. Stuttgart 1968

4 G. Chouquet: Catalogue ... Musée du Conserva-
toire National. Paris 1875
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